






       
Resumo: Em Chuvas de verão (1977), Carlos Diegues, ao retratar os primeiros dias de 















que  a  câmera  permanecerá  quase  o  tempo  inteiro  colada  no  protagonista  e  que  será 
através dele, seguindo seu olhar ou seu perambular, que ela adentrará janelas e portas, 
levando‐nos a descobrir aspectos da vida no subúrbio carioca, num procedimento muito 
próximo  ao  pedinamento  apregoado  por  Cesare  Zavattini2,  roteirista  de  Umberto  D 
(Umberto D,  1951). Esse  filme, dirigido por Vittorio De Sica, um dos mais  conhecidos a 
abordar  as  agruras  de um aposentado,  é  a  provável  fonte  de  inspiração para Diegues, 
embora sua  leitura da  velhice seja  em  chave diferente. Em Chuvas de verão, a  câmera 
fica  no  encalço  do  protagonista  e  das  demais  personagens  e,  às  vezes,  parece 












estava  atrás  dela,  ao  deparar‐se  com  nosso  protagonista,  se  tranquiliza  diante  de  seu 
aspecto de senhor idoso; as ruas típicas de um bairro suburbano que o aposentado cruza 
até chegar a uma casa simples, de onde, antes de entrar, grita para o vizinho que mora 
em  frente  “Nunca  mais  vou  tirar  o  pijama,  seu  Lourenço”,  sacudindo  a  pasta  vazia;  a 
caneta  de  ouro  (o  prêmio  por  sua  dedicação  ao  trabalho)  que  mostra  ao  retrato  da 
falecida  esposa  sobre  a  cômoda;  o  passeio,  já  de  pijama,  pelas  ruas  da  vizinhança, 
quando  confessa  a  seu  Lourenço não  ter‐se  aposentado  antes  por medo da mulher;  a 
comemoração  que  os  vizinhos  preparam  em  sua  homenagem,  à  qual  comparecerá 
também sua filha Dodora, acompanhada pelo marido, Geraldo, que “mexe com a Bolsa 
de Valores”;  o  olhar  de  Afonso para  Isaura,  a  vizinha que  surge de branco,  como uma 
aparição,  para  dar‐lhe  os  parabéns;  Lurdinha,  sua  empregada,  que  lhe  pede  para 
esconder  o  noivo,  Honório  (vulgo  Lacraia),  procurado  pela  polícia;  Sanhaço,  o  amigo 
operário,  que  lhe  conserta  a  torneira  da  cozinha  de  graça,  enquanto  lembra  de  um 
samba que compôs sobre Lacraia  e que  Juraci, o malandro do pedaço,  vendeu a outro 
“compositor”. 
Assim,  sabemos  rapidamente  que  Afonso  é  um  senhor  de  idade,  viúvo,  que, 
aparentemente,  não  “oferece  mais  perigo”,  mas  que  espicha  o  olho  para  a  vizinha,  o 




valor  para  seus  habitantes,  todos  gente  boa,  trabalhadora,  embora  no  meio  deles 
sempre haja um ou outro aproveitador. 





de uma  série  de  personagens  secundários  que  têm  uma presença muito  forte”.  É  isso 







uma  estrutura.  [...]  Meus  filmes  partem  de  estruturas  [...]  muito  simples,  de  uma 
fragilidade  enorme,  que  são  complementadas  por  essas  pequenas  referências 
exteriores que, às vezes, até correm o risco de virar ornamento. 
 










seja, num período anterior ao do surgimento  entre nós do conceito de  terceira  idade4, 
que se deu na década de 1980, tendo se popularizado no início do decênio seguinte. Esse 








estabelece  uma  variação  baseada  em  fatores  culturais  e/ou  econômicos,  classificando  como  idosas  as 
pessoas com mais de 65 anos, em países desenvolvidos, e com mais de 60, naqueles em desenvolvimento. 






quem  atinge  essa  fase  da  vida,  mesmo  quando  se  trata  de  pessoas  de  surpreendente 
“longevidade intelectual”5. Como confessou Norberto Bobbio (1997, p. 31): 
 









cada  idade  de  qualidades  próprias”,  tendo  cabido  à  última  delas  “a  sabedoria,  a 
clarividência e o discernimento”; se a velhice, considerada “a cena final dessa peça que 








idoso,  porque  improdutivo  [...]  passa,  acobertado  pela  etiqueta  clínica  da  “terceira 
idade”, ao anonimato dos excluídos sem voz. 
 





                                                
5 Na  opinião  de  Lucien  Sève  (2010),  uma  pessoa  de  “formação  de  alto  nível,  renovação  sempre  cheia  de 
motivações, capacidade e atividades, além da progressiva conquista de autonomia em relação ao mundo e a 
si mesmo” teria assegurada uma “longevidade criativa”. Segundo o filósofo  francês, o desafio da sociedade 








atraída  pelo  vizinho,  com  sua  pulsão  sufocada  pela  pressão  social  e  pelos  laços 
familiares;  Dona  Helô,  obrigada  a  renunciar  ao  sexo  por  imposição  de  seu  marido 
Abelardo,  amigo  de  Afonso,  a  qual  confessa  a  este  que  ainda  tem  “sonhos  de  muita 
porcaria,  muita  perdição,  muita  sujeira”;  Virgínia  Diniz,  a  atriz  dramática/vedete,  que 
paga  por  ter  a  coragem  de  seguir  seus  impulsos  ao  lado  do  jovem  Paulinho  (filho  de 
Abelardo e Helô). 
Em  contraposição  a  esses  corpos  mortificados  pela  idade  está  o  corpo  jovem  de 
Lurdinha, que dá plena vazão à sua sexualidade com o namorado, espiada por Afonso, o 
qual,  ao  ver  os  dois  jovens  entrelaçados,  sente  o  desejo  avolumar‐se  e,  humilhado, 
refugia‐se  em  seu  quarto  para  consumar  seu  ato  solitário.  Porque,  para  o  homem 
também,  o  sexo  tinha  uma  idade,  sem  que  ele  fosse  acusado  de  assanhamento 
extemporâneo 8 .  Abelardo,  aos  60  anos,  para  garantir  uma  vida  longa  e  saudável 
renunciou à  união  carnal  e  passa os dias pendurado no  telefone para saber  se  e como 






não  viveu.  Eu  sei  que  estou  dizendo  uma  coisa  óbvia,  mas  é  verdade.  Em  geral,  as  pessoas  velhas  são 
condenadas pelos jovens e pelo próprio sistema a um imobilismo social e a uma  inatividade sexual. E este 
filme – eu não vou dizer que é sobre isto – mas possui este aspecto de que as pessoas de idade não são isso. 
Existe  esta  lenda  do  jovem  como  revolucionário  e  do  velho  como  reacionário.  Isto  é  um  maniqueísmo 
absurdo. Muitas  vezes  você  encontra  pessoas  de  idade  que  são  extremamente mais  revolucionárias  que 
certos  jovens de  hoje.  Então o  filme  tem  este  aspecto  –  uma  espécie de  interrogação  sobre  a  idade,  não 
como a aproximação da morte mas como a permanência da vida num estágio mais  tardio. A  tendência da 
civilização  católica  capitalista  é  de  que  no  momento  em  que  o  indivíduo  não  é  mais  produtivo  para  a 
sociedade  ele  passa  a  esperar  a morte.  Este  filme  é  exatamente  o  contrário  disto,  no  sentido  de  que  os 
personagens velhos  servem para uma demonstração oposta.  Porque a vida  termina quando você morre e 
não quando você começa a esperar a morte. Em geral a relação com a velhice aparece de um ponto de vista 
muito piedoso. A piedade pelo velho é uma coisa extremamente reacionária porque soa como uma forma de 






com  a mesma  intensidade  “aquela  espécie  de  cócegas  que  o  prazer  proporciona”,  como  não  sofriam  ao 







sobrevivem,  em  termos  de  saúde,  seus  contemporâneos;  Lourenço  esconde  a  trágica 









Preocupada  com  o  aposentado,  que  acabou  de  passar  por  alguns  percalços  (Juraci  o 
denunciou por  dar  abrigo  a  Lacraia, mas  Sanhaço  livrou  sua  cara,  enquanto  Lourenço, 
para desviar a atenção da polícia do amigo, confessa que sequestrou, estuprou e matou 




ele  oferece‐lhe  cerveja, ela  lê uns “versinhos”,  talvez de sua autoria, e conta a  própria 
vida  (o  noivo,  a  gravidez,  o  aborto,  a  dedicação  às  irmãs  mais  velhas,  os  dias  de 










e  volta  sempre.  A  vida  é  uma  chuva de  verão,  súbita  e  passageira,  que  se  evapora  ao 
cair”  –  Afonso  respondeu  com  a  impetuosidade  de  seu  desejo:  “Meu  interesse  pela 
senhora  não  nasceu  logo  assim  que  a  senhora  se  mudou  para  o  bairro.  Ele  cresceu 






Embora  sem  a  mesma  carga  de  sensualidade  com  que  Zulmira  se  deixa  possuir  pela 
chuva  em  A  falecida  (1965),  de  Leon  Hirszman9,  a  sequência  de  Afonso  debaixo  do 
aguaceiro,  depois  do  amplexo,  tem  uma  força  erótica  inquestionável.  O  que  o 
aposentado comemora, ao  entregar‐se à água  regeneradora,  é a  sexualidade não mais 
escondida e envergonhada, mas livre e desimpedida. É a semente da vida que tornou a 












Esse  é  o  segundo  tema  que  Chuvas  de  verão  aborda,  o  dos  desejos  ocultos,  das 
aspirações  que  são  deixadas  de  lado  pelo  pragmatismo  do  dia  a  dia,  por  imposições 




vida  e  bem  casado,  mas  que,  sob  sua  arrogância,  escondia  uma  pulsão  homossexual. 
Para o cineasta (apud: SIQUEIRA, 1977): 
 
















pessimismo  que  se  alastra  de  um  microcosmo  para  a  sociedade  como  um  todo,  do 
subúrbio para os bairros mais nobres da cidade: se em Marechal Hermes se escondem o 
desvio comportamental de Lourenço, os pequenos ou grandes sonhos de Afonso, Isaura, 
Helô,  Sanhaço  e  tantos  outros  moradores  do  bairro,  no  centro  e  em  Copacabana  se 
revelam  a  frustração  de  Dodora,  a  tendência  sexual  de  Geraldo,  a  verdadeira  face  de 
Virgínia Diniz, ex‐atriz dramática para os conhecidos suburbanos, vedete decadente em 
sua realidade de todas as noites. 
Uma  visão  um  pouco  romântica  da  zona  norte  carioca,  que  tem  suas  raízes  tanto  no 




falecida,  de  Leon  Hirszman  –,  paradigmáticos  enquanto  crônicas  da  vida  suburbana 
carioca,  é  lançado um olhar mais  crítico sobre aquela  realidade. Segundo  Ismail  Xavier 
(2003, p.  174,  257), no primeiro,  com a opção por  uma  visada humanista,  “a  violência 
notória não apaga um toque de inocência no rosto dos atores [...], figuras que permitem 
flagrar um Brasil, ou uma representação dele, antes do azedamento de 1964 e do duro 
aprendizado  da  violência  no  novo  ciclo  da  modernização  conservadora”,  enquanto  o 
segundo  pertence  àquele  “conjunto  de  filmes  brasileiros  desencantados,  feitos  no 
período  1965‐70,  em  que  há  nítido  empenho  em  entender  melhor  a  mentalidade 


















as  moradias  erguidas  quando  da  fundação  do  bairro  com  os  mais  recentes  conjuntos 






o  narrador  escolheu  ser  um  personagem  no  meio  de  suas  personagens,  essa  crítica, 
contudo, não é contundente. Afonso respeita a lei, mas, ao mesmo tempo, dá guarida a 
Lacraia  (sobre  cuja  extração  social  não  pairam dúvidas)  e  se  recusa  a  colaborar  com a 




dos  anos  1950,  pela  polícia  carioca,  principalmente  na  década  seguinte,  com  o 
surgimento  dos  esquadrões  da morte12.  Aqui  se  juntam  duas  temáticas  caras  a  nosso 
cinema nos anos 1950‐1960, especialmente: o conúbio entre o marginal e o trabalhador 




não  deixa  de  horrorizar‐se  ao  pensar  no  que  seu  Lourenço  possa  ter  feito  à  criança 
sequestrada. 
                                                
11 Sobre essa questão, ver FABRIS (1994, p. 153‐157).   
12 Como  lembra  Zuenir Ventura  (1994,  p. 34‐35, 42),  no  fim dos anos 1950,  surgiu o Serviço de Diligências 
Especiais, que contava em seus quadros com egressos da Polícia Especial do Estado Novo. A corporação po‐











tratar  da  desapropriação,  o  operário,  na  calçada  em  frente  (acompanhado  de  um  dos 
filhos), o chama e os dois se cumprimentam. E a câmera deixa de vez Afonso e passa a 
seguir  Sanhaço  (com  o  filho),  o  qual,  depois  de  ter  alcançado  a  esposa  e  mais  três 
crianças, se encaminha com todos eles pela mesma rua que vimos Afonso percorrer ao 
voltar de seu último dia de trabalho. 
É  uma  cena  bucólica,  em plano  fechado,  perpassada por  uma  suave melancolia,  ainda 
mais acentuada pelo chorinho que a acompanha, e com certo ar de saudosismo diante 
de  um  universo  destinado  a  desaparecer  com  o  avanço  da  modernização,  mas  cujos 
valores  primordiais  poderão  subsistir  até  que  tiver  gente  disposta  a  acreditar  neles. 
Gente  simples,  cujos  anseios  frequentemente  são  frustrados,  mas  que  não  perde  a 


























ou  mude  o  que  os  dois  viveram  juntos  e  a  própria  moral  da  obra.  Como  em  outros 
episódios,  porém,  passa  a  sensação  de  que  a  esses  personagens  foram  oferecidas 
apenas migalhas e é com elas que devem contentar‐se. Disso deriva aquele tom menor, 
típico  da  crônica,  mas  que  é  também  o  tom  em  que  transcorreu  a  vida  das  pessoas 
retratadas. No  fundo, apesar dos momentos de  exaltação, a  constatação diante dessa 





Nelson  Pereira  dos  Santos  terminou  “o  filme  com  um  tímido  aceno  para  um  futuro 
distinto  e  talvez  mais  promissor  na  cidade  que  oferece  outros  canais  de  experiência” 
(XAVIER, 2003, p. 249, 251). A falta de perspectivas domina também em A falecida: nessa 
obra,  porém,  embora  procure  explicitar  “uma  situação  social  com  suas  contradições 
internas, nas quais os personagens se debatem sem grande noção das circunstâncias que 
os  movem”,  Leon  Hirszman,  no  final  das  contas,  parece  condoer‐se  de  Zulmira  e  do 
marido,  vendo  neles  “duas  vítimas  de  um  processo  adiantado,  e  no  fundo  letal,  de 
alienação. Suas vidas de pouco valem, na medida em que eles não têm qualquer controle 
sobre elas” (ORICCHIO, 2010).   
Diegues,  porém,  apesar  de  procurar  promover  o  resgate  dos  valores  populares  do 
subúrbio,  apesar  de  querer  mostrar  o  outro  lado  da  moeda,  isto  é,  uma  pequena 
burguesia solidária e não perdida em seus pequenos vícios e mesquinharias, o faz guiado 
antes  pelo  senso  comum,  por  um  vago  humanismo 14 ,  não  muito  diferente  do 
                                                
14 As palavras de Diegues (199, p. 26‐27), ao refletir sobre seu Orfeu (1998‐1999), poderiam ser aplicadas a 
Chuvas  de  verão:  “Recuperar  até  certas  palavras  perdidas  pelo  excesso  de  disciplinas  psicanalíticas, 
sociológicas e antropológicas  etc.,  recuperar certas  ideias como generosidade, compaixão (compaixão não 




uma otarice  –  entende? Eu acho que essas  ideias básicas são do mundo do espírito,  e  só a arte pode dar 
conta delas. São ideias que não têm luta de classes atrás delas, são ideias que não têm Édipo atrás delas, são 





social  em que  lhes  foi dado  viver,  fazendo do pano de  fundo um mero cenário de seu 
filme. Ao privar suas personagens de uma dimensão mais histórica e/ou mais ideológica, 
o  diretor  oferece‐lhes  apenas  uma  segunda  chance  sentimental,  enquanto  parece 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um  pouco  mais  modesto,  em  que  o  homem  não  triunfa  no  fim,  não  triunfa  no  sentido  do  triunfalismo 
clássico, dos humanismos da  sociedade  sem classes, o céu quando você morrer, não. Um neo‐humanismo 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